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DIE STIFTUNG DR. OSKAR REINHART WINTERTHUR 


Am 21. Januar 1951 konnte die Stiftung Dr. Oskar Reinharts in einer eindrucksvollen 
Feier der Öffentlichkeit übergeben werden. Sie umfaßt die in Jahrzehnten mit hher 


Kennerschaft gesammelten Bestände an Schweizer, deutscher und österreichischer 
Malerei, dazu einige Plastiken. Waren einige der Kunstwerke vielen Kunstfreunden 
schon durch gelegentliche Ausstellungen oder Besuche im Privathaus Dr. Reinharts be- 


kannt, so ist nun zum erstenmal ein Überblick über die umfassende, zielsichere und ° 


geduldige Sammeltätigkeit möglich. Vieles ist noch in den letzten Jahren dazugekom- 
men, als der Plan einer musealen Aufstellung dank der großzügigen Bereitwilligkeit 
der Winterthurer Bürgerschaft, den Museumsbau im Wesentlichen zu finanzieren, feste 
Formen angenommen hatte. 

Nach mancherlei Vorprojekten einigte man sich schließlich auf das Gebäude des alten, 
vor rund hundert Jahren erbauten Gymnasiums, das sich durch seine einfachen, klaren 
Formen zu einem Umbau anbot und, benachbart dem bestehenden Museum und dem 


Stadthaus, eine glückliche Abrundung des städtischen Kulturzentrums bedeuten mußte. 


Dieser Umbau hat begreiflicherweise das Innere völlig und das Äußere wesentlich ver- 
ändert, dabei aber das in der Stadtplanung notwendige kubische Gewicht des Baues 
erhalten. Durch Schließung der Fenster im zweiten Stockwerk, das zu Oberlichtsälen 
umgewandelt wurde, hat das Gebäude bedeutend an Monumentalität gewonnen und 
schon von außen eine museale Haltung angenommen. Bei der inneren Einteilung ist 
auf die Bestände, ihren im wesentlichen intimen Charakter mit Bedacht eingegangen 


und eine glückliche Verbindung von öffentlicher Galerie und privater Sammlung er-- 
reicht worden. Gediegenheit und Noblesse in der ganzen Ausstattung, sicherer Ge- 


schmack in der farbigen Haltung der Wände, zeichnen den Bau aus und ergeben für 
die Kunstwerke einen fein abgestimmten Rahmen. Durch sparsame, stilreine Möblierung 
wird in einigen besonders hervorzuhebenden Räumen der behaglich warme Ton noch 
gesteigert. 
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“Die Verteilung i ist übersichtlich Be de und Zeit. Von den Bu Veaiibil ; 


mit Wandbildern von Otto Walzel steigt die doppelläufige Treppe an und endet im 
_ ‚ersten Stock in einer zweigeschossigen Halle, aus der die Treppen in den zweiten Stock 


führen. Rechts sind die Säle der Schweizer, beginnend bei Liotard, dem ein besonders 


elegant ausgestattetes Kabinett eingeräumt ist, von Graff, dem Gebirgsmaler Wolf und 
‘ weiter von- den Künstlern der 1. Hälfte und Mitte des 19. Jahrhunderts wie Agasse, 
Töpfer, Calame und manchen, die weniger bekannt, hier mit überraschend feinen 
Arbeiten vertreten sind. Die linke Seite ist den gleichzeitigen Deutschen und Oster- 
_ ‘reichern eingeräumt, und dort sind C. D. Friedrich, Blechen, Wasmann und Waldmüller 


wie kaum in einer deutschen Sammlung zu sehen. Und manche Künstler wie Dillis, 


- Kobell, Olivier, Koch, Krüger, bringt Dr. Reinhart außerhalb der deutschen Grenzen 
‘zu Ehren, denn von allen hat er besonders qualitätvolle Arbeiten zu finden gewußt. Im 
oberen Stockwerk bietet der Saal mit den Werken von Leibl, Thoma, Trübner, Marees, 
Schuch bis zu Liebermann ünd Uhde eine Art Tribuna der Galerie, wo jedes einzelne 
‚Bild Zeugnis für das sichere und persönliche Werturteil des Sammlers ablegt. Zwei 
‘weitere Säle enthalten in der Hauptsache Schweizer Meister der 2. Hälfte des 19. 
Jahrhunderts, Schieder, Koller, Buchser, und vor allem eine Reihe gewählter Werke 
' Böcklins. Die letzte Abteilung des Hauses umfaßt die Schweizer des späten 19. Jahr- 
hunderts und einen Teil der lebenden Generation. Ein Raum mit frühen Arbeiten 
Hodlers ist besonders eindrucksvoll, aber selbst das folgende, vielstimmige Orchester 
der schweizerischen Malerei hat Dr. Reinhart durch kluge Auswahl und gegenseitige 
" Abstimmung zu einem harmonischen Klang vereinigt. 

Will man einen Charakterzug dieser einzigartigen Sammlung herausstellen, so vielleicht 


‘den, daß sie mit Betonung dem malerisch konzentrierten Werk den Vorzug gibt, das 


Intime und das Stille — vielfach im kleinen Format — hervorhebt und so den Besucher 
in eine glückliche harmonische Stimmung versetzt. Das „im Kleinen Große und Echte” 
hat in dieser Sammlung eine besondere Pflegestätte gefunden. 
Eine verhältnismäßig kleine Stadt und die schöne Leidenschaft eines kunstbegeisterten 
"Mannes haben hier etwas geschaffen, was sich im alten Europa seit Jahrzehnten nicht 
mehr ereignet hat. Ein Beispiel dafür, daß nicht die Finanzkraft allein eine solche 
Kulturstätte zu schaffen vermag, sondern vor allem ein bestimmter, zielbewußter 
Wille und ein starker Glaube an die Kunst. Auch das Bekenntnis zu dem oft bezwei- 
felten Wert der Museen, das in Winterthur so überzeugend abgelegt wurde, und das 
sich für diese Stadt vielfach auswirken wird, sollte als beispielhaft erkannt werden. 
Eberhard Hanfstaengl 


NEUERWERBUNGEN DES WURTT.LANDESMUSEUMS 
STUTTGART 
(mit 2 Abbildungen) 


Trotz der ungünstigen Zeitverhältnisse und der sich daraus ergebenden finanziellen ’ 


Schwierigkeiten konnte das Landesmuseum in der letzten Zeit seine Bestände durch 241 
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pa äiliche N neben erweitern. Es‘ handelt sich dabei” in erster Linie um 
"schwäbische Werke oder um solche, die in irgendeiner historischen Beziehung zu 
Schwaben stehen. In diesem kurzen Bericht soll auf die wichtigsten Stücke sowie zwei _ 
Leihgaben hingewiesen werden. 


BILDWERKE. 


Als Leihgabe erhielt das Museum die von Otto Schmitt schon 1939 in der „Heiligen 
Kunst” veröffentlichte thronende Muttergottes aus Ittenhausen bei Gammertingen 
(südwestdeutsch, 2. Hälfte 12. Jh., Lindenholz). Die Figur ist in ihrer strengen, klaren, 
großenteils symmetrischen Komposition mit dem blockhaft geschlossenen Umriß noch 
ganz der hochromanischen Zeit verbunden, geht aber in einzelnen Zügen darüber 
hinaus, etwa in der Gewandbehandlung mit den langen weichen, schon in einer ge- 
wissen Schwere und stofflichen Fülle herabhängenden Mantelärmeln oder in der Art, 
wie das Gesicht von dem abstehenden Kopftuch gerahmt wird. Besonders charakte- 
ristisch ist die Sparsamkeit der Faltengebung mit den ganz breiten, weich in die 
Fläche umgelegten Faltenbahnen. Verwandtes begegnet in Südfrankreich und in den 
von dort vor und nach 1200 beeinflußten Gegenden am Mittelrhein (mit Worms und 
Würzburg) und in Süddeutschland, und auf solche Anregungen scheint auch der Stil unserer 
Maria zurückzugehen. (Vgl. Hamann: „Die Salzwedeler Madonna”, Marburger Jb. für 
Kw. 3, Tf. XXXVlIlg, XXXIX a und S. 121.) 


Eine zweite Leihgabe, ebenfalls eine thronende Muttergottes (Lindenholz), dürfte Ne 


gegen 1300 im oberschwäbischen Gebiet entstanden sein. Über einem schon im Sinne 
des beginnenden 14. Jahrhunderts schwingenden Faltensystem, das jede Körperlichkeit 

verschleiert, richten sich steil und blockhaft der streng frontal ausgerichtete Oberkörper 

der Maria und das auf ihrem linken Knie stehende Christuskind auf. Diese für das aus- 

gehende 13. Jahrhundert bezeichnende Starrheit äußert sich weiterhin vor allem in den 

flachen, gleichmäßig ausgebreiteten Gesichtern mit den festgelegten Formen. Die Ent- 

stehung an der Wende vom 13. zum 14. Jahrhundert zeichnet sich damit deutlich ab. 

Zum Vergleich möchte ich eine Muttergottes aus Stockach heranziehen (schwäbisch um 
1320; Württ. Landesmuseum, Abb. bei Baum, Deutsche Bildwerke des 10.—18. Jh,, 

1917, S. 77). Wenn sich auch entsprechend der späteren Entstehungszeit hier manches 
verändert hat, vor allem in der Auffassung des Oberkörpers, so sprechen doch die Über- 

einstimmungen bei den beiden Kindern und im Faltenwerk dafür, daß die beiden Marien . 
aus der gleichen Gegend stammen. Einen Hinweis auf dieses Entstehungsgebiet gibt die 

Stockacher Maria, die vor allem in der Gesichtsbildung eine auffallende Ähnlichkeit 

mit Figuren des heiligen Grabes in Konstanz zeigt, so daß unsere beiden Figuren nicht 

zu weit entfernt von Konstanz entstanden zu denken sein dürften. 

Eine stehende Maria mit Kind (Lindenholz) führt in die Ulmer Gegend, und zwar in 

die Zeit um 1460. In ihrer ruhigen, stillen Art und den breiten, vollen Formen vertritt 

die Figur echt schwäbische Art. Ihr Meister muß unter dem Eindruck von Multschers 

Kunst gestanden haben, wie sich vor allem in der Haltung des sehr bewegten, auf dem 

linken Arm der Mutter sitzenden Kindes mit dem leicht zurückgeworfenen Köpfchen, 
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er ee a Yan el im Cewandstil verrt, ne Zirbelholz caien ist ein 
des Einzugs Christi in Jerusalem (Tirol? um 1490; früher mit 7 zugehörigen Stücken 
in der Sammlung Röttgen in Bonn, vgl. Vers Kat. Lempertz 11. 13. 12. 1912 Nr. | 


‚ a sind noch ganz nach or: Die durchgekneteten, zum 
i Teil fast knolligen Gliedmaßen lassen sich wohl nur durch eine Beeinflussung aus dem 


_ PORTRÄTMALEREI 
im Aus dem Nachlaß des Generalarztes Dr. Buttersack aus Göttingen kamen vier Ahnen- 


Besitz des Museums. Von Antoine Pesne, aus der Zeit um 1748, stammt das Bildnis 


R der Herzogin Elisabeth Sofie Friederike von Württemberg (der ersten Gemahlin des 


ee Carl Fugen), bei dem die lichte, zarte Farbe bug und die meisterhafte stoff- 


_ Bigkeit ericke Bir als künstlerischer Faktor vor allen nn Licht, das die Figur um- 
en in wechselvollem Spiel über sie gleitet, jede feste Form und scharfe Grenze auf- 


stammenden und seit 1750 in England tätigen Miniaturisten Jeremias Meyer 
(Abb. Versteigerungskatalog Lempertz 29.131. 3. 50 Tafel 17) und zwei Porträts von 
Ir attlob Holder (1806—45): Christian Ludwig August v. Vellnagel und seine Frau 
geb. Dertinger (bez. „Holder jun. pinxit 1829”); bei den beiden letzteren handelt es sich um 
1 (die der Frau etwas abgeändert) von Miniaturen des Johann Michael Holder 
(vgl. W. Fleischhauer „Das Bildnis in Württemberg 1760—1860”, 1939, S. 134). 


N ie ANDERE GEMÄLDE 
h Von dem in Ravensburg geborenen Joachim Franz Beich (1665— 1748) stammt eine 
Begegnung Jakobs mit Joseph (bez. „Beich 1730”). Das Gegenstück, „Der Verkauf 
Josephs”, wurde der Stadt Ravensburg überlassen. Im Vordergrund vor baumbestan- 
denen Hügeln vielfigurige Szene mit Jakob und Joseph, dahinter Ausblick in eine 
Landschaft mit mächtigem Bergmassiv und schwer geballten Gewitterwolken. Gegen- 
über anderen Spätwerken Beichs fällt auf, daß die atmosphärischen Erscheinungen in 
Y der Landschaft hier noch eine große Rolle spielen. — „Jan. Zick junior inv. et pinxit 
1755" ist ein Trinkgelage mit Tänzerpaar bezeichnet. Wie bei anderen Bildern aus seiner 
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Abb. 1. Nürnberg um 1530/40: Windhund. Bronze. Basel, Hist. Museum. 


Abb. 2. Augsburg um 1580: Einborn, Bronze, H. 13,5, Kunsthandel, 


Mitte 13. Jahrhundert. Vorderseite eines Buchdeckels. 


Stuttgart, Württ. Landesmuseum (Neuerwerbung). 


edersachsen, Mitte 13. Jahrhundert. Rückseite eines Buchdeck 
Stuttgart, Württ. Landesmuseum (Neuerwerbung). 


Abb. 5. Deutsch, um 1530: Kleopatra. Bronze, H. 20 cm. 
Frankfurt a. M., Stadtgesch. Museum. 


in 


"Frühzeit arbeitet Zick auch hier mit Lichtkontrasten, die er in rein artistischer Weise 


auswertet, wie dort bleibt die Raumform des Schauplatzes unklar und wie dort erscheint die _ | 


Komposition etwas aus einzelnen Teilen zusammengestückt. 


KUNSTHANDWERK, Metallarbeiten. 
Ein Bucheinband mit dem Flachrelief einer Kreuzigungsgruppe auf der Oberseite und einer Lan 
gravierten Majestas Domini auf der Unterseite (Abb. 3-4) dürfte um die Mitte des 13. Jahr- 
hunderts in Niedersachsen entstanden sein. Einen Anhaltspunkt für die Lokalisierung 
gibt u. a. der Altaraufsatz aus der Ägidienkirche in Quedlinburg (Mitte 13. Jahr- 


hundert, jetzt in Berlin, Deutsches Museum). Die Faltengebung des Christus in Berlin . 


läßt sich — abgesehen von derselben Grundauffassung — bis in Einzelheiten hinein 
mit der des Christus auf dem Buchdeckel hier vergleichen. An nachmittelalterlichen 
Arbeiten sind zu erwähnen ein Kokosnußpokal des Hans Georg von Hallwyl in 
silbervergoldeter Fassung (um 1580, Beschau Schorndorf, Meister M HR), der: silberne, 
teilvergoldete Trinkbecher des Dekans Samuel Duvernoy aus Balingen um 1730 (Be- 
schau Balingen, Meister AD, wahrsch. Andreas Daubmann) und ein selten formschönes _ 
Service (Kaffeekanne, Schokoladenkanne, Zuckerdose) des Stuttgarter Silberschmieds 
Hirschvogel (1. Hälfte 19. Jh. Marke Hvl und Stute mit P.). 


Keramik. 
Aus dem Bezirk des Zisterzienserklosters Herrenalb stammen zwei reliefierte Backsteine 
mit einem Elefanten und einem phantastischen Untier in Spiralranken auf der Ober- 
seite (Ende 13. Jh.). Auf Grund der stilistischen Übereinstimmung mit Backsteinen, die 
in dem Zisterzienserkloster St. Urban (Luzern) und in einigen anderen von St. Urban 
abhängigen schweizerischen Zisterzienserklöstern verfertigt wurden (vgl. J. Zemp „Die 
Backsteine von St. Urban” in Festgabe auf die Eröffnung des Schweiz. Landesmuseums 
in Zürich am 25. Juni 1898) und der Beziehungen, die sich in Herrenalb durch den 
Ordenszusammenhang mit diesen Klöstern ergeben, ist anzunehmen, daß auch unsere 
Stücke in einem dieser schweizerischen Klöster hergestellt wurden; sie würden damit 
zum erstenmal beweisen, daß diese Ware auch in Gebiete nördlich des Rheins expor- 
tiert wurde. Für die Fayence- und Porzellansammlung endlich konnten erworben wer- 
den: eine alpenländische Buckelschale (um 1600) mit Reiter (blaue . Scharffeuermalerei) 
im Spiegel, eine prächtige Terrine aus der Ludwigsburger Fayencemanufaktur (1765 
bis 1770) mit ostasiatischen Blumen in Muffelmalerei nach Straßburger Art, sowie eine 
Servierplatte aus Porzellan (Ludwigsburg um 1765), die besondere Beachtung verdient 
wegen des ganz seltenen, in unserer Sammlung bisher nicht vertretenen Reliefdekors, 
einer Groteskenborte am Rand, die bis jetzt lediglich noch von einer zweiten, etwas 
anders bemalten Platte aus der ehem. Sammlung Nörpel in Friedrichshafen bekannt 
ist (Abb. Verst.-Kat. Hartmann-Greiner Stuttgart, 14. 5. 1929 Tafel 84). 
Mechthild Landenberger 
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1 "Mirz 1951 id. im en Bene eine vom n Bayer. Landesa: 
r Denkmalpflege und der Prähistorischen Staatssammlung veranstaltete Ausstellung. 
nd frühgeschichtlicher Funde aus Bayern eröffnet, deren Veranlassung undglanz- 
Mittelpunkt der am 27. Oktober 1950 dem Boden entstiegenerömische Fundvon 
r aubing. ist. Er wurde bei Bauarbeiten zufällig entdeckt; dem Verständnis des leiten- 
n ‚Ingenieurs und dem raschen Eingreifen der örtlichen Stellen der Staatl. Boden- 

Y eg ist es zu verdanken, ‚daß der Fund nicht zerstreut wurde. Die umfang- 


in den Werkstätten des Bayer. ‚Landesamts für Denkmalpflege in  vorbildlicher 
‚konserviert. 


arf. ausgesprochen werden, daß der Schatzfund von Straubing die oe j 

Ent. ckung kunstgewerblicher Arbeiten aus römischer Zeit darstellt, die seit dem Hi- 
lesh mer Silberfund in Deutschland gemacht wurde. Wahrscheinlich übertrifft er an B 
ulturgeschichtlicher Bedeutung diesen Fund noch, der in der Hauptmasse aus mittel- 
rischem Import besteht, während die ee Stücke Erzeugnisse provinzialer # 

A Werkstätten sind, die wohl hauptsächlich für den Bedarf des Heeres arbeiteten. Ki; 
er Katalog der Fundstücke umfaßt 116 Nummern “ 
erster Stelle sind sieben aus Bronzeblech getriebene Masken von sogenannten 2 
chtshelmen in vorzüglicher Erhaltung zu nennen, bisher der größte Gesamtfund B 
dieser eigenartigen, zu Paraden und bei Kampkniclen verwendeten Ausrüstungsstücke 5 
römischen Reiterei. Vier der Straubinger Masken zeigen eine plastische Gestaltung, 3 

sich letztlich aus der Formensprache der hellenistischen Welt ableiten läßt, drei 


ere a vergoldeter Oberfläche überraschen durch spitz aufgetürmte Ban 


r 


Zur Bederdetung der Reiterei er RED) Beinschienen aus Bronze, mit ge 


are ‚dem Fund angehören, davon zwei ein Paar bildend, die ab als Einzelstücke 
“ zu betrachten. Auch hier bildet wieder der Straubinger Fund eine unerhörte Bereiche- 
rung unseres Materials — bisher waren nur zwei Stücke gleicher Art und Zeitstellung 


Bi Die größte Überraschung aber sind ohne Zweifel die Kopfschutzplatten für Pferde. 
Puh " Langrechteckige Bronzebleche tragen durch Scharniere verbundene seitliche Fortsätze, 
‚aus denen halbkugelige Körbe mit durchbrochenem Gitterwerk herausgetrieben sind. 
Diese, Gebilde wurden den Pferden auf den Kopf gelegt, die Seitenteile verhüllten 
ji heruntergeklappt Backen und Augen der Tiere. Neben dieser, in fünf Exemplaren und 
a ' einem Fragment vertretenen Art findet sich noch zweimal eine andere, die wie eine 

große Schutzbrille auf Stirn und Augen der Pferde gesetzt wurde, das Mittelstük 
\ . mit achteckigem Umriß, der Augenschutz mit gebogenen flügelartigen Enden. In zwei N 
Fällen ist der Klemkörb durch hochplastisch getriebene Medusen- und Ganymedköpfe 


Kriegsgottes Mars, daneben erscheinen Minerva und Ganymed, auf den Seitenteilen 


. ersetzt, die ebenfalls durchlöchert sind, um dem Pferd die Sicht zu ermöglichen. Die 
Platten. sind aufs reichste verziert, Re: dem Mittelteil mehrfach mit dem Bild des 


die Dioskuren, fliegende Victorien, Seedrachen und große Schlangen in Zusammen- n 


stellungen, die sich nicht rein aus der militärischen Bestimmung der Stücke erklären 


lassen. Die Oberfläche trägt Überzug in Gold, Silber oder einem farbig reich variierten. 


Nebeneinander der beiden Edelmetalle. Ähnliche Stücke, wie die großen Kopfplatten, 


waren zwar schon vorhanden, aber in ihrer Verwendung nicht erkannt worden; auch 
hier wächst uns durch den Straubinger Fund eine Fülle neuer Erkenntnisse zu. Zweifel- 


& 


los dienten auch diese Rüstungsteile, wie die Gesichtshelme, nicht zum Kampf, sondern 


‚ wurden bei festlichen Anlässen, deren Charakter noch genauer zu präzisieren sein wird, 
verwendet. Die Beziehungen zu den bisher bekannten Vergleichsfunden weisen nach 
der mittleren und unteren Donau, nach Ungarn, Rumänien und Bulgarien; möglicher- 


weise ist hier im nördlichen Balkanraum ihr Entstehungszentrum zu suchen. 7 
Neben diesen Stücken römischer Paraderüstung enthält der Straubinger Fund siebeay 


A 


kleine Götterfiguren aus Bronze, darunter einen tanzenden Lar von hervorragender 


Arbeit, einen Mercur und andere männliche und weibliche Gottheiten. Diese Statuetten 


können kaum als Weihegabe aus einem Tempel aufgefaßt werden, da die in a 


Fällen üblichen Dedikationsinschriften fehlen, vielmehr sind es wohl Götter aus einem 


häuslichen Heiligtum, deren Verehrung Schutz und Segen für die Familie gewähr- 
leisten sollte. 


A 


Die genannten Kunstwerke waren in einem umgestülpten, getriebenen Kopfeel | 


von beachtlichen Ausmaßen geborgen, der sie durch die Jahrhunderte vor Erddruk 
und Feuchtigkeit schützte. Um diesen Kessel waren zahlreiche Werkzeuge, Geräte, 


Waffen und Beschläge aus Eisen gehäuft, die in ihren Formen etwa dem REDEN 
was bei den Ausgrabungen der Limeskastelle zutage gekommen ist. 
Die Frage nach dem Zweck und der Zeitstellung des Depots läßt sich unter Be 


sichtigung seiner Zusammensetzung mit einem hohen Grad von Wahrscheinlichkeit 


beantworten. Die Stücke des Fundes sind um ihres Metallwertes willen zusammenge- 


tragen und verborgen worden. Sonst wäre es nicht verständlich, daß fragmentierte 
Werkzeuge, zahlreiche Nägel und Krampen, verbogene und abgenutzte Eisenbeschläge j 
und das Wandstück eines großen Kupferkessels sich darunter befinden. Einzelne dieser 


Eisensachen verraten durch ihren Zustand, daß sie aus Brandruinen aufgelesen wur- 
den. Der Fund setzt also eine Katastrophe voraus, von der das römische Straubing 


und sein Lager heimgesucht wurde. Als Datum kommt nur das 3. Jahrhundert in 


Frage, als Anlaß einer der wiederholten Einfälle der Alamannen, die schließlich zur 
Aufgabe der über Donau und Rhein vorgeschobenen Linie des obergermanisch-rätischen 
Limes geführt haben. Wahrscheinlich sind die Funde von Plünderern — ob Germanen 
oder einheimischen Zivilisten, mag dahingestellt bleiben — aus dem verbrannten Strau- 
bing zusammengeholt und versteckt worden, um sie zu einem günstigeren Zeitpunkt 
abzuholen. Daß es dazu nicht mehr kam, mag mit für die Betroffenen sehr unange- 
nehmen Umständen zusammenhängen; wir jedenfalls verdanken ihnen die Tatsache, 
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aß der BR Hoden ‚den Aurmaligen: Bund für uns et hat. Eine Veröffent- 3 
 lichung des Fundes durch J. Keim und den Unterzeichneten erscheint gleichzeitig im Verlag he 
ne: 'H. Beck, München. Hans Klnabacı 


v 


REZENSIONEN 


2 SE E. BANGE: Die deutschen Bronzestatuetten des 16. Jahrhunderts. Berlin 1949: 
\ Deutscher Verein für Kunstwissenschaft. 166 S., 197 Tf. 


Die italienische Kleinbronze verdankt ihre Entstehung dem bewußten, unmittelbaren 
Wettstreit mit der Statuettenkunst der Antike, ja, gewisse Produktionsstätten wie das 


5 gelehrte Padua scheuen in ihrer Blütezeit sogar nicht die bis an die Grenze der Fäl- 
„schung gehende Nachahmung der Vorbilder. Das umfangreiche Material reizte schon 
früh zur wissenschaftlichen Bearbeitung, ließ sich doch an ihm eine fast lückenlose 
stilistische Entwicklung vom Quattrocento bis ins 17. Jahrhundert aufzeigen. Erst viel 
‚später wurde man gewahr, daß es auch in Deutschland eine beachtliche Fülle von 


Bronzestatuetten gab, deren in mancher Hinsicht zunächst noch der Gotik verpflichtete 


. .nordische Formensprache doch zugleich das langsame Eindringen der humanistischen 
Gedankenwelt und die vielfachen Anregungen der italienischen Renaissance wider- 
‚spiegelt; zwar steht diese Bronzekleinkunst im allgemeinen nicht so selbständig wie im 


Süden neben der Großplastik, Kleinplastik und Goldschmiedekunst; sie ist aber trotzdem 
durch einige hervorragende Meister zu einem Eigenwert entwickelt worden, der ihr 
in ihren besten Leistungen internationalen Rang sichert — schon heute, und erst recht 


dann, wenn die Zusammenstellung durch zahlreiche, in ausländischen Sammlungen ver- 
‚streute und meist als italienisch” verkannte Statuetten vervollständigt sein wird. 
Es ist ein nicht hoch genug anzuschlagendes Verdienst des Deutschen Vereins für 
Kunstwissenschaft, in seiner Reihe der „Denkmäler deutscher Kunst” die vorliegende 


Publikation des besten Kenners der deutschen Renaissance-Kleinkunst aufgenommen 


‚und mit rund 270 Text- und Tafelabbildungen großzügig ausgestattet zu haben. 
©. Dieses nachgelassene Werk Banges erfüllt endlich den Wunsch, den Simon Meller 


vor über zwanzig Jahren mit dem Kurt-Wolff-Band „Die deutschen Bronzestatuetten 
der Renaissance” so glücklich zu wecken verstanden hat, den Wunsch nach einer mög: 
lichst umfassenden wissenschaftlichen Bearbeitung und systematischen Ordnung des 


gesamten erreichbaren: Materials. So entstand ein Buch, das nicht nur dem Kunst- 
‚historiker neue Erkenntnisse vermittelt, sondern auch dem Sammler von größtem 
‚Nutzen sein wird, ist es doch nicht weniger als ein „Bode“ der deutschen Bronze- 


statuetten. Dabei verbindet dieses grundlegende Nachschlagewerk, ebenso wichtig in 
seiner gruppierenden Überschau wie in vielen Einzelergebnissen, die Vorzüge der Aus- 


‚ breitung des Stoffes (in der Art wie Planiscigs Piccoli bronzi del rinascimento), mit 


dem kritischen Apparat, der wie die vorbildlichen Museumskataloge italienischer Bron- 


‚zen in Wien und Berlin angelegt ist. Der Text, der die besonderen kunstgeschichtlichen 
"Probleme der einzelnen Schaffenszentren im Ablauf des Jahrhunderts umreißt, wird 


“ 
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iR) En ch den heben Katalog" und die Anmerkungen —_ nchet sorgfältigen Re- vi 


 gistern — ergänzt und abgerundet. 

Die Gliederung des Materials nach wenigen Produktionsstätten: „Nürnberg bis zur 
Jahrhundertmitte”, „Innsbruck“, „Landshut“, „Die Niederlande”, „Augsburg“, „Nürn- 
berg nach der Jahrhundertmitte” läßt zwar einerseits die Vorherrschaft Süddeutsch- 
lands in diesem Kunstzweig unmittelbar und eindrucksvoll deutlich werden, bietet aber 
andererseits keinen Raum für Arbeiten, die in kleineren Werkstätten am Oberrhein, 


Mittelrhein oder in Österreich entstanden sein können, geschweige denn für solche, bei 
wird’ 


u u 


denen man sich mit der allgemeinen Bezeichnung „deutsch” oder „süddeutsc 
bescheiden müssen. Dies ist schade, da hierdurch u. a. so gute Arbeiten, wie die viel- 
leicht mittelrheinische Kleopatra in Frankfurt (Stadtgesch. Museum; Abb. 5), der sitzende 
Mann von einem Parisurteil (?) in Zürich (Landesmuseum), die hervorragende sich 


x 


kämmende Venus mit Delphin in Worms (Sig. Heyl) und die interessanten Propor- 


tionsfiguren eines Mannes und einer Frau der ehem. Sig. Guidi (Verst. Rom 1902), 


oder auch der einfachere Planetenbrunnen von 1582 im Hof des Landhauses in Linz 25 


überhaupt nicht erwähnt werden. 


Aus der Unzahl der durch das Buch mit seinen 203 Katalognummern aufgeworfenen 
Probleme, Meister- und Datierungsfragen lassen sich im Rahmen dieser kurzen Be- 


sprechung nur einige wenige Punkte herausheben. 


Das umfangreichste erste Nürnbergkapitel umfaßt mit dem Komplex Vischer und 
seinen Ausstrahlungen fast die Hälfte des Materials. Die von B. schon 1929 ausge- 
sprochene Degradierung Peter Vischers d. Ä. zum tüchtigen Handwerker mit ihren Folge- 


rungen, ausgehend von der Zuschreibung des sog. „Astbrechers” an Adam Kraft, wird 
heute nicht mehr allgemein bedenkenlose Anerkennung finden. B. beharrt auf seiner. 
Hypothese, ohne die gewichtigen und solide begründeten Gegenargumente Rud. Ber- 
liners im Münchner Jb. VII, 1931, S. 133 ff. zu berücksichtigen oder sachlich zu wider- 
legen. Gegen die Zuschreibung spricht überdies, daß gerade die durch die Anstren- 
gung des Tragens hervorgerufene gewaltsame Spannung der Figur bei Krafts Ar- 
beiten überhaupt nicht zum Ausdruck kommt; ebenso ist der dem Modelleur eines 
Gufßmodells eigene Aufbau von innen heraus dem Steinbildhauer Kraft fremd, der sich 


von außen an die Oberfläche heranarbeitet. Die von Bange gegenübergestellten Bei- 


spiele machen diesen Unterschied derart deutlich, daß man eher umgekehrt bei dem 


Selbstbildnis und dem Gesellen des Sakramentshauses von verflachenden Varianten des 
Astbrechers sprechen könnte. Die physiognomischen Ähnlichkeiten lassen sich auch als 
Nürnberger Grundtypen der Zeit deuten — dagegen erwähnt B. von dem Fortleben 
der äußeren und inneren Substanz des Astbrechers innerhalb der Vischerwerkstatt, u.a. 
bei den Köpfen des Simon und besonders des sog. Nimrod am Sebaldusgrab, nichts, 
und doch wirkt sich gerade hier das merkwürdig Drängende, die Form plastisch Er- 
füllende des Astbrechers wieder in einer Weise aus, wie man es vergeblich bei irgend- 
einem Werke Krafts suchen wird. 

Zu den angedeuteten Folgerungen gehört es, daß B. für die Münchner Herkules-Antäus- 
gruppe einen eigenen „Meister der H. u. A. Gruppe um 1500” annimmt und neben 
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den Helden, En usw. a die Eh =& ee mithin Be den “ 
gesamten Statuettenschmuck, Peter Vischer d. J. zuweist; letzteres eine heikle Frage, 
die einer eingehenden Erörterung bedürfte und wohl nicht mit einem glatten Ja oder x 
‘Nein zu beantworten ist. Mit Entschiedenheit lehnt B. die immer schon Schwierigkeiten 
 bereitende Zuschreibung des Apollobrunnens v. 1532 an Hans Vischer ab und glaubt j 
im „Meister des Ap. br.”, um den er einige weitere Statuetten, darunter den Baun- 
ee „Fliehenden“, gruppiert, verwandte Züge mit Ludwig Krug zu erkennen — 
ein überraschender lindenfund E. W. Brauns wird das Rätsel bald endgültig lösen. 
— Die früher Hans Vischer zugeschriebenen Jünglingsstatuetten in Wien und Mün- 
chen schied B. als „Florentinisch, 2. H. 16. Jh.” gänzlich aus, ein radikaler Schnitt, 
dem ich trotz der Zustimmung, die er in Wien gefunden hat (Kris-Planiscig), nicht 
beipflichten kann, ist doch neben anderen Gründen das Körperideal (mit abfallenden 
Schultern), die Unsicherheit im Anatomischen und die Unentschiedenheit des Bewe- 
. gungsmotivs zwischen Stehen und Schreiten ein typisches Merkmal der auf ein italie- 
nisches Vorbild (z. B. Coll. P. Morgan I, Taf. 47) zurückgehenden deutschen Renais- 
sancefigur, wie schon }. v. Schlosser Jhb. Khst. Sig. d. Ah. Khs. 31, 1913/14, S. 73) 
überzeugend begründet hat. Dagegen muß, nachdem der Braunschweiger Putto (Nr. 48) 
nach dem Vorgang Scherers und Mellers schon zum drittenmal als Arbeit Peter 
0, Vischers d. J. erscheint, endlich festgestellt werden, daß die Statuette nur eine relativ 
ee schwache italienische Replik eines Putto an dem Kreuzfuß von Girolamo und Aurelio 

- Lombardi in Ravenna (Planiscig Picc. bronzi Abb. 260) ist, und daß auch der Putto 
‚in Haager Privatbesitz, wenn es sich überhaupt um einen deutschen Guß handelt, doch 
PR ne 'eine Kopie der drei von B. genannten italienischen Originale sein kann, was sonst 
bei dem genialen Peter V. d. J. nirgends nachzuweisen ist. 

Die Behandlung der an die Vischerwerkstatt angeschlossenen Statuettengruppen (Georg 
'  Vischer, Meister der Berliner Nereide usw.) bringt ein Reihe fruchtbarer Ergebnisse, 
‚unter denen die Zuschreibung eines Pferdes an Flötner hervorgehoben sei. Der anony- 
1A ' men Gruppe von Tieren möchte ich noch die bisher unerkannte bedeutende Statuette 
eines Windhundes mit abnehmbarem Kopf (Basel, Hist. Mus.) anfügen, die im Typus 
auf Dürer (Winkler I, 241 und Bartsch 57) zurückgeht und wie das Münchner Reh 
u (Nr, 88a) nach dem Modell eines silbernen Trinkgefäßes gegossen ist (Abb. 1). 

Die Stellung Innsbrucks bekommt durch B.s Darlegungen über Leonhard Magt und 
‚den bisher wenig beachteten Veit Arnberger einen neuen Akzent, doch vermißt man 
eine Auseinandersetzung mit dem Meisterproblem der prachtvollen, von Tietze (Kstg. 

Jhb. d. KK. Zentralkommission II, 1908, S. 133) zu Unrecht dem Gießer Stefan Godl 
 zugeschriebenen Adam- und Eva-Gruppe (eh. Stift Heiligenkreuz), die B. leider gar 

nicht erwähnt. 

Das Kapitel über Leinberger enthält trotz seiner Kürze einen logischen Widerspruch. 

Obwohl die Statue Albrechts v. Habsburg urkundlich bereits im Sommer 1518 in 

Innsbruck gegossen wurde, soll Leinberger, der sich zur Vorbereitung des großen. 

Auftrags mit den Statuetten „an das Problem des Gießens herangetastet” habe, das 
 Hauptstück, die Berliner Bronzemadonna „nicht vor 1519 gegossen” haben, was B. 


58 


% stilistisch” ad era nd "wahrend sie in offenbar i Biden Tai als ein um 
% 1545, 'entstandener Gießversuch zu werten ist (Lill, H. Leinberger S.. 129. Den Zu 
von B. noch später datierten, von Lill abgelehnten Putto im Louvre (Zuschreibung m 


N 


Kriegbaums) halte ich nach Prüfung des Originals (wegen der Oberflächenbehandlung 
des zugrundeliegenden Gußmodells mit modernen Zahneisen, der Ziselierung und der Er: 
grün-grauen Patinierung) für eine französische Arbeit aus der Mitte des 19. Jahrhun- a: 
derts. — Zur Ergänzung des Abschnittes „Landshut” sei noch auf den unpublizierten » 2. 
Bronzecrucifixus der Leinbergerschule im Bayer. Nat. Mus. hingewiesen. Sy 
Die Veröffentlichung einer unbekannten fast klassischen erotischen Gruppe „Mars u 
und Venus” von Conrat Meit in Privatbesitz gibt dem Abschnitt „Niederlande” — n 
der gebürtige Niederländer nicht einbezieht — besonderes Gewicht. A 
Die mit Gregor Erharts Pferdemodell (von dem es übrigens in Braunschweig eine 
Replik gibt) für das Reiterstandbild Maximilians I. einsetzende Übersicht über die 
Augsburger Entwicklung läßt erkennen, wie einseitig die beliebte UÜberschätzung _ 
Nürnbergs gerade für die Statuettenkunst war und wie sehr im allgemeinen dee 
lückenhafte Bestand täuscht. Neben dem nicht überzeugenden Versuch der Zuschrei- f 
bung der Moskauer Venus (fr. „Hans Vischer“) an Loy Hering wird vor allem der 5 
Einfluß von Joachim Forster und Christoph Weiditz auf einige anonyme Meister klar k 
umrissen. Nachtragen möchte ich ein charakteristisches unbeachtetes Werk des Meisters 
der Wandbrunnen um 1550/60 (Nr. 140—142b), das aber auch zugleich seine das " 
gute Handwerk nur um ein Weniges überschreitenden Grenzen deutlich erkennen 
läßt: die Brunnenfigur der Judith im G. N. M. Nürnberg (Abb. im 92. Jahresber. ) 
1947, S. 15). — Die spätere Phase — vor dem Auftreten der großen Niederländer — 
gewinnt durch B.s Darstellung erstmals Gestalt: hervorragende Tierbronzen, meist 
Teile von Lustbrunnen für Fürstenhöfe, entstanden in den Augsburger Gießwerk- 
stätten von Marx Labenwolf (I—IID) und Hans Reisinger zwischen 1560 und 1580 (der Kr 
sitzende Hund [Nr. 160], häufig als Begleiter Meleagers auf Feuerböcken vorkommend, ist, 
wie schon Planiscig Venez. Bildh. S. 546 nachgewiesen hat, von Girolamo Campagna). Eine 
weitere Arbeit der Reisinger-Werkstatt, ein ruhendes Einhorn, war vor einiger Zi im 


vn A 


. Kunsthandel zu sehen (Abb. 4). Kecı a 


Das letzte Kapitel setzt sich mit der Nürnberger Labenwolf-Frage auseinander, deren 
Beurteilung durch die Tatsache, daß Pankraz L. als Gießer offenbar verschiedene 
Bildhauer beschäftigte, erschwert ist. Gleichwohl lassen sich deutlich Hände scheiden, 
bei dem Sohn Georg I.. beginnt sich sogar der Mitarbeiter Lienhard Schacht zu pro- 
filieren. Ergänzend seien die Statuette eines nackten Kriegers (Abb. G. N.M. 93. 
Jahresber. 1948, S. 15) vom „Meister des Gänsemännchens” als Gegenstück des bogen- 
schießenden Türken in München, und eine Aktäon-Brunnenfigur (Neuerw. B. N. M. 
München, Kunstchronik 3, 1950, S. 13 und Taf. 1) genannt. Zweifellos zu Unrecht hat 
B. in diesen späten Kreis die Neuburger Martinsgruppe (jetzt BB N. M. München) 
aufgenommen, deren Zusammenhang mit der Vischerwerkstatt um 1525 ich im Münch- 
ner Jahrbuch 1951 begründen werde. — Als Schöpfer der Modelle der bedeutenden, 
vom Prager Silberbrunnen Jamnitzers stammenden Jahreszeiten in Wien, bisher Joh. 
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ge: v. A. Schardt len slaube B. Wenzel ae Saba ee zu 


16; Jahrhunderts ab. 


_ Rücksicht auf die nicht nur für Spezialisten wichtige Erforschung der deutschen Re- 
Sr naissance- Kleinplastik nicht verschwiegen, daß der Katalog. keineswegs so vollständig 
"ist, wie B. es im Vorwort wahrhaben möchte, vielmehr unschwer um fast ein halbes 
: ° Hundert „Statuetten von wirklich künstlerischem Anspruch” vermehrt werden könnte. 
Dennoch schmälert dieser Einwand nicht den Wert des Buches, das die Lebensarbeit 


- des Verfassers, dem wir so viele Erkenntnisse zur deutschen und italienischen Kunst-_ 


geschichte des 16. Jh. verdanken, mit einem großen Wurf abrundet. Das Fundament 
ist gelegt, auf dem die Forschung weiterbauen kann. Hans R. Weihrauch 


en w. v. GOETHE, Jtalienische Reise. Herausgegeben und erläutert von Herbert von 
Einem. Hamburg 1951: Christian Wegner, Verlag. 705 Seiten. 

ARSATS diften Band der „Hamburger Ausgabe” von Goethes Werken hat der Verlag 
‚Christian. Wegner unter der wissenschaftlichen Betreuung von Herbert von Einem die 
„Italienische Reise” herausgegeben. 

Die Reise nach Italien war für Goethe nicht eine Kavalierstour im Sinne des 18. Er 


\ 
. „Selbstbildung”. Er wußte von Anfang an um „diese wichtige Epoche” seines Lebens, 
he weshalb der redigierte Bericht sowohl in den Ecken wie in der Ausgabe letzter 
1 . Hand unter den autobiographischen Schriften erschien und auch in der Hamburger 
Ausgabe diese Stelle beibehalten hat. Der Herausgeber betont denn auch mit Recht, 
I daß die tiefste Wirkung des Buches auf den Leser weniger eine belehrende (im Sinne 
! wissensmäßiger Mitteilung) als „erzieherisch sittlich“ sei. Allein der Reichtum der 
| Gegenstände, die teils spontanen, teils reflektierenden Äußerungen über die Dinge der 
Kunst, die Begegnung mit den Personen des deutsch-römischen Kunstlebens, die Teil- 
nahme an den Fragen der Kunsterziehung und Kunstkritik, die Entfaltung und Klä- 
rung von Goethes Kunsturteil, — dies alles dargestellt aus der Unmittelbarkeit des 
a Erlebnisses oder doch aus Hichwirkender Erinnerung — macht das Buch für den Kunst- 
historiker zugleich zu einem Quellenwerk von einzigartiger Bedeutung. 
Der Verlag hätte den Band kaum einem geeigneteren Autor anvertrauen können als 
dem Biographen C. L. Fernows, der in einer Reihe von Vorträgen (Goethe und Dürer, 


bereits in mannigfacher Weise erhellt hat, und der gerade dieser Seite des Werks seine 
kenntnisreiche Sorgfalt widmet, ohne darüber andere Problemkreise, wie etwa die 
naturwissenschaftlichen, zu vernachlässigen. 


Der Anlage der Hamburger Ausgabe entsprechend umfaßt der starke Band Text und 
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dürfen. Mit einem Ausblick auf das bereits ins 17. Jh. "hinüberführende Werk Benedikt. 
" Wurzelbauers ‚schließt seine Gesamtdarstellung der deutschen Statuettenkunst des 


Ein schönes und notwendiges Buch. Trotzdem sei, wie vorstehend bereits angedeutet, mit 


* hunderts oder eine Kunstwanderung, sondern eines der entscheidenden Ereignisse seiner 


Goethes Kunstphilosophie u. a.) das Verhältnis Goethes zu den bildenden Künsten 


# 
% 


Register; z. B. ist das „Wohlfahrtshausen” des Tagebuchs richtig in Wolfratshausen 


nein. Die Tertgestahtung: ruht auf der. Bacher ‚Arbeit aller. früheren maß- 
' ‚geblichen Ausgaben, in der üblichen modernisierten Schreibweise, unter, Beibehaltung E- 
. der Daten nach der Ausgabe letzter Hand. (Leider ist in der Modernisierung keine 
volle Übereinstimmung erzielt zwischen der Schreibung in Text, Kommentar und 


verwandelt, „Schemberg” aber beibehalten, das im Register dann wieder als Schön- 


berg erscheint.) 
Unter dem Titel „Anmerkungen des Herausgebers” verbirgt sich viel mehr als ein 
„Kommentar” im geläufigen Sinn. Einer ausführlichen, sehr systematisch aufgebauten 
allgemeinen Einleitung folgen: ein Bericht über die Entstehungsgeschichte des Werks 


und seine Aufnahme bei den Zeitgenossen, die fortlaufenden Anmerkungen zum Text 
und zur Textgestalt, eine außerordentlich wertvolle Bibliographie und das unent- 


behrliche Register. 


Gegenüber den traditionellen Italienfahrten, in die sie geistesgeschichtlich eingeordnet 


werden könnte, erhält Goethes Reise ihre ganz einmalige persönliche Note durch den 
psychologischen Moment, in dem sie schicksalhaft und aus „höchster Notwendigkeit” 


geschieht, um in einer Lebenskrise ohnegleichen die Lösung herbeizuführen. Wie ver- AR 


derbendrohend diese in langen Jahren sich entwickelnde Krise war, wird erst in vollem 


Maße deutlich an den immer wieder aufbrechenden, gleichsam aufatmenden Beteuerun- 


gen des Sichwiederfindens in einem neuen, reinen, wahren Leben, die das Tagebuch 


und die Briefe von der Italienischen Reise durchziehen. Allerdings hatten sich schon in 
der Heimat wesentliche Gegenkräfte gegen jene innere Gefährdung herangebildet, so - 
daß die Flucht aus Karlsbad an dem denkwürdigen 3. September 1786 bereits als der 


entscheidende Willensakt zur Überwindung jener Krise erscheinen kann. 

Auch in seinem wissenschaftlichen Bemühen war Goethe in eigentümlicher Weise auf 
die Begegnung mit Italien vorbereitet durch das „Wiedergewahrwerden eines Objek- 
tiven”, das sein Denken in den letzten Weimarer Jahren in zunehmendem Maße er- 
füllt. Das wird sehr deutlich in dem vielleicht etwas zu sehr zu philosophischer Kon- 


struktion und Abstraktion neigenden, aber die Quellen sorgfältig prüfenden und aus- 
schöpfenden Buche von Gisela Schulz-Uellenberg über „Goethe und die Bedeutung 


des Gegenstandes für die bildende Kunst” (Filser-Verlag, München 1947), auf das in 
diesem Zusammenhang hingewiesen sei. In dem Kapitel über die Italienische Reise heißt 
es dort (S. 97 f.) unter Heranziehung der aufschlußreichen Briefe an Charlotte von 
Stein vom 6. und 9. Juli 1786: „Es ist für das Verständnis gerade auch der künst- 
lerischen Ergebnisse der Italienischen Reise wichtig, festzuhalten, daß schon im letzten 
Weimarer Jahr die wesentlichen Konzeptionen, die in Italien zur Anschauung der 
Metamorphose der Pflanzen führten, in voller Klarheit ausgebildet waren: »Es zwingt 
sich mir alles auf, ich sinne nicht mehr darüber, es kommt mir alles entgegen und das 


ungeheure Reich simplifiziert sich mir in der Seele, daß ich bald die schwerste Aufgabe 


gleich weglesen kann ...« Und es ist kein Traum, keine Phantasie; es ist ein Gewahr- 
werden der wesentlichen Form, mit der die Natur gleichsam nur immer spielt und 
spielend das mannigfaltige Leben hervorbringt.” — In der Tat waren mit seinen auf 
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j, 


ingen ’rin- 
zipien "seiner an erkie Au RN werbanden, so daß auf der höchsten S fe 
 „Natur- u und Kunstbetrachtung ineinander übergehen” (v. Einem, S. 566). 
Aus der Verbindung von Augenerlebnis und Reflexion, von anschauendem Denken und 
 denkendem Schauen ergibt sich die großartige Einheit der Sicht, die von Einem an den 
drei, zentralen Gegenständen: Natur, menschliche Gesellschaft, Kunst deutlich macht. 


2 


 Geschichtsauffassung und seiner Natur- und Kunstauffassung; der fruchtbare Grund 
ist überall die genetische Betrachtungsweise. en 
Alle wissenschaftlichen und ästhetischen Erkenntnisse aber sind nur ein Teil jener 
 Selbstbildung und Selbsterziehung, in der die eigentliche „Summe“ der Italienischen 
N \ Reise enthalten ist. Auch die eigenen künstlerischen Versuche — lange und mit ernste- 
‚stem Bemühen betrieben, — gehören schließlich nur zu den Mitteln, sich von Natur 
und Kunst Rechenschaft zu geben: „Erstaunend schwer ist es, sehen zu lernen, ohne 
selbst Hand anzulegen” (an Frau v. Stein, 1. Febr. 1787). Und wenn sie am Ende 
zum. ‚Scheitern verurteilt sind, so gehört auch dies zu jenen Früchten von Goethes 


| nd Mn ekchrung Ausdruck zu verleihen, sondern das Wort. 
 . Bei seinen Bemerkungen über Absicht und Vorgehen bei der „Redaktion“ der Italieni- 
3 schen Reise, die bekanntlich erst 1816 und 1817 im Druck erschienen ist (der letzte 


| 
N auch recht behalten mit der weiteren le daß der ee der ° =. 
ne des klassischen Landes und aller Erkenntnisse, die es vermittelt hatte, eine 
besondere Aktualität und programmatische Bedeutung zukam in der Auseinandersetzung 
"der ‘Weimarer Kunstfreunde mit der „Neudeutsch-religios-patriotischen Kunst”. 
5 Eine. nicht zu unterschätzende Summe entsagungsvoller, aber höchst dankenswerter 
in  Editorenarbeit ist schließlich in den Anmerkungen enthalten, die den Text fortlaufend 
begleiten. Sie bieten wohl alles, was der kunsthistorisch interessierte Leser über die 
Künstler und Werke zu wissen wünscht, die für Goethe Gegenstand der Betrachtung 
„und Anlaß zu theoretischen Äußerungen sind: den Nachweis des damaligen und 
jetzigen Standorts, Hinweise auf neuere Interpretationen und einführende Literatur. 
A Einzelne Erläuterungen sind zu inhaltsreichen kleinen Abhandlungen geworden, z. B. 
h ‚über das Problem des Gegenstands in der bildenden Kunst, über die Beurteilung 
N Michelangelos in der Nachwelt, über A. L. Hirt und Goethes Stellung zu dessen archi- 
 . tekturgeschichtlichen Theorien, über Goethes Verhältnis zu Raffael und Palladio. Hier 
haben auch wichtige Stellen aus der gesprächigeren Urfassung der Tagebücher und 
Briefe Aufnahme gefunden, die der redaktionellen Arbeit für die Drucklegung zum | 
Opfer gefallen waren, z. B. über Mantegna, über Tintoretto, über Tiepolos Fresken 
in der Villa Valmarana, über Winkelmann, über den Wandel in der Beurteilung der 1 
Colonnaden des Bernini usw. — Der Reichtum an konkreten Daten, der in diesen An- : 
merkungen geboten ist, wird die vorliegende Ausgabe allen, die sich mit Goethes Ver-- 
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heile: zur nen Rast oe er DE Kunst der Goethezeit zu beschäftigen ee 


besonders wertvoll machen. 


Die umfangreiche Bibliographie enthält Bi nur den Nachweis der wichtigsten Aus- 


gaben, der ergänzenden Quellen und des wissenschaftlichen Schrifttums zur Italienischen 


Reise, sondern auch eine aufschlußreiche Zusammenstellung der von Goethe benützten 
Italienliteratur, die den Zugang zu diesen nur wenig gekanntenSchriften eröffnet. Gerade 1% 
wegen des hohen praktischen Wertes der Bibliographie mag es erlaubt sein, einige Titel 


zur Vervollständigung nachzutragen: 
H. Wölfflins Weimarer Vortrag jetzt leicht zugänglich in: H. Wölfflin, Case zur 


Kunstgeschichte, Basel, 1941, S. 49 ff. — Allgemein: Th. Hetzer, Goethe und die bil- 


dende Kunst. Humboldt-Bücherei, Band 6. Volk und Buch-Verlag, Leipzig 1948. — 
E. Beutler und J. Rumpf, Bilder aus dem Frankfurter Goethe-Museum. Frankfurt a. M. 


1949. — Zu Raffael: ©. Bock von Wülfingen, Die Verklärung Christi von Raffael. 
Berlin 1946. — Zu J. Ph. Hackert: F. de Filippis und O. Morisani, Pittori tedeschi a 
Napoli nel Settecento. Associazione Italo-Germanica, Sezione Napoletana, 1% 


Napoli 1943. 
Gerne würde man den Vortrag von Georg Graf Vitzthum über „Palladio und Goethe“ 
gedruckt sehen, aus dessen Manuskript in den Anmerkungen zu Palladio einige be- 


sonders schöne und vielversprechende Sätze mitgeteilt werden. P. Halm . 


MERCEDES GAFFRON: Die Radierungen Rembrandis. Originale und Drucke, Stun 
über Inhalt und Komposition. Mainz 1950: Kupferberg. 156 S., 82 Abb. 


„Dieses Buch soll die ursprüngliche künstlerische Absicht Rembrandts in seinen Radierungen 
zeigen. Das ist heutzutage möglich, da wir mit Hilfe der Photographie die Verfälschung 
seiner Kompositionen durch die Seitenverkehrung beim Druck wieder aufheben können. 
Diese Verfälschung ist früher wohl aus Gleichgültigkeit..., unterstützt durch die 
malerische Schwarz-Weißwirkung der Rembrandtschen Radiertechnik, nicht in ihrer 


Bedeutung erkannt worden. Es ist aber nötig, von der ästhetisch-bewertenden oder 


symbolisch-deutenden modernen Betrachtungsweise zur reinen Anschauung zurückzus 
kehren, ...” (S. 37 f.) 
Die Varzı unternimmt es, in einem „Allgemeinen Teil” und anschließend in der Be- 
sprechung von 34 Radierungen R.s nachzuweisen, daß bisher fast das gesamte Radier- 


werk R.s falsch aufgefaßt worden sei. R. habe, so lautet die These des Buches, in seinen 


Radierungen nicht im Druck, sondern in dessen Spiegelbild in der Zeichnung auf der 


Kupferplatte seine künstlerischen Gedanken in voller inhaltlicher Deutlichkeit ausge- 


sprochen. Es scheine, „als ob sich nach dem einmaligen Vorgang der Verwandlung der 
vorgestellten Wirklichkeit in das komponierte Bild die künstlerische Spannung voll- 
ständig entladen hätte, so daß ihn danach das weitere Schicksal seiner Zeichnung nicht 
weiter besonders interessierte.” (S. 32.) Es gebe nur „eine einzige Radierung”, deren In- 
halt als Ausnahme besser in der Komposition des Druckes ausgedrückt sein könnte” (S. 
154; gemeint ist B. 43). „Bis auf eine einzige Ausnahme hat er niemals größere lineare 


63 


SR 


PN ae die Baawirkimg de Vera in ER ge len. u 
oder ist gar zur Methode der spiegelbildlichen_ Übertragung übergegangen, um den ° 

. Originalsinn seiner Komposition zu erhalten” (S. 154) und „erst spät” habe er, in der 

Radierung B. 76, „an der Verfälschung eines Bildes durch die Seitenverkehrung. im 

Druck Anstoß genommen” (S. 146). Das sei auch „der Grund, aus dem sich R. vom. 

'Ende der fünfziger Jahre an, als die subtile Thematik seiner Bilder in ganz besonde- 

A e ‚rem Maße einer adäquaten Komposition bedurfte, auf die Radierung weniger Porträts 

und Akte beschränkt” habe (S. 146). Deshalb seien auch R.s Landschaftsradierungen 

„wohl. nicht im eigentlichen Sinn als Kunstwerke”, sondern „rein um der Lust des 

kit Zeichnens willen geschaffen und so eher als Kunstproben anzusehen” (S. 35). 

Mit diesen Zitaten, die beliebig um weitere vermehrt werden könnten, mag ange- 

IR deutet werden, aus welch unehrfürchtiger Grundeinstellung gegenüber dem Werk 
eines schöpferischen Geistes wie Rembrandt das Buch entstanden ist, mit welchen 
Schiefheiten und sogar Uhnrichtigkeiten die Verf. rechnet und zu wie abwegigen Er- 

 gebnissen ihre Untersuchung schließlich gelangt. 

"Man kann sich fragen, ob es Aufgabe einer wissenschaftlichen Rezension sein soll, auf 
ein solches Buch einzugehen. Wenn es hier geschieht, so deshalb, um der Leichtfertig- 
keit entgegen zu treten, mit der von der Verf. künstlerische und geschichtliche Fragen 

behandelt werden in einer Art, von der zu befürchten ist, daß sie bei einem weiteren 

 Leserkreise Verwirrung stiften kann. Denn die Darstellung ist flüssig geschrieben, ent- 
hält eine. Menge scheinbar voraussetzungsloser, für den geschichtlich unkritischen 

Leser wahrscheinlich schlüssiger Analysen und entbehrt nicht einer gewissen Systematik 
in der Durchführung der Gedanken. Zudem ist das Buch vorzüglich ausgestattet und 
bebildert. 

Die Verf. geht von einem an sich fruchtbaren Grundgedanken aus. Sie beginnt mit 
Beobachtungen zum Problem des „Links und Rechts im Bilde”, wie sie H. Wölfflin 
zuerst (1928) als Fragen nach einer Gesetzlichkeit abendländischer Bildgestaltung for-- 
muliert hat und wie sie seitdem gelegentlich verfolgt worden sind (Lit. dazu s. den 

Aufsatz der Verf. „Right and Left in Pictures” in The Art Quarterly, XII, 1950, 
9S. 3124331). 

Diese Gedanken über das „Ablesen” abendländischer Bilder in einer Blickbahn durch 
Bildfläche und -raum von links nach rechts — die Wölfflin aus geschichtlicher Über- 

schau und in selbstverständlicher, stillschweigender Berücksichtigung der geschichtlichen 

Bedingtheit jedes der von ihm betrachteten Werke entwickelt hatte — werden jedoch 

von der Verf. dadurch um ihren Sinn gebracht, daß sie sie für ihre Fragestellung 
benutzt, ohne ihre Überlegungen, die Plattenbilder ließen sich sinnvoller von links nach 

rechts ablesen als die Druckbilder, im Einzelnen ernsthaft auf ihre geschichtliche Gül- 

tigkeit zu überprüfen. In den Analysen des Buches wird nur davon gesprochen, ob das 

Plattenbild oder der Druck „besser“, „übersichtlicher” usw. sei, nicht aber wird danach 
gefragt, woher denn die Kriterien zu solchen Urteilen genommen werden. Die Schluß- 

' bemerkungen über „Die Bedeutung des Betrachterstandpunktes....” (S. 147 f£.), die # 
‚offenbar solche Maßstäbe geben sollen, bleiben dafür zu vage und ligemeiee Und die un 
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* Verf. überprüft ihre Gedanken auch nicht durch konsequente Gegenüberstellungen von 
Zeichnungen und Gemälden R.s mit Radierungen überall da, wo dies geboten wäre. 
Zwei gelegentliche Vergleiche bei B. 37 und 104 bleiben unergiebig. Den vielfach ver- 
schlungenen Zusammenhängen, in denen sich bei R. Bildvorstellungen oftmals in mehr- 
fachem, sich über Jahre hinziehendem Hin und Her zwischen allen drei Schaffens- 
bereichen entwickeln, geht die Verf. nicht nach. Sonst wäre sie vermutlich vorsichtiger 
gewesen, die bloße Umkehrung einer Komposition als das Entscheidende ihrer Gültig- 
keit anzusehen, ohne auf die feineren, doch deswegen nicht weniger wichtigen Ab- 
wandlungen zu achten, die R.s Bildgedanken dabei erfahren. Gerade in diesen aber 
erweisen sich die Druckbilder — wie die Zeichnungsvorstufen — als bildmäßig ge- 
schlossene Einheiten im Sinne des 17. Jhdts., während die Plattenätzungen nur Zwi- 
schenstufen bedeuten, die sich nicht nur von den Druckbildern spiegelbildlich unter- 
scheiden, sondern sich auch in den zahlreichen Fällen, in denen entsprechende Zeich- 
nungen vorliegen (als Beispiele seien nur genannt B. 192, 285, 213 und, entgegen der 
Verf., auch B. 104) von diesen davor entstandenen zeichnerischen Vorstufen abheben. 
Hier kann nicht der Ort sein, alle solchen Zusammenhänge zwischen Zeichnung, Ge- 
mälden und Radierungen im Einzelnen zu verfolgen. Es erscheint in diesem Zusammen- 
hang nur der Hinweis nötig, daß es ein nicht zu vertretendes Vorgehen bedeutet, eine 
derartige Untersuchung der Kompositionsprinzipien von R.s Radierungen, wie sie die, 
Verf. beabsichtigte, durchzuführen, ohne das unumgänglich zu berücksichtigende, reiche 
Vergleichsmaterial systematisch heranzuziehen, das von der Forschung in jahrzehnte- . 
langer Arbeit gewonnen wurde. 
Wie aber verfährt die Verf., um ihre Ergebnisse zu überprüfen? Indem „man einer 
großen Anzahl von Personen graphische Blätter im Druck und im Plattenbild (Spiegel- 


bild) vorlegt und sie bestimmen läßt, welches nach ihrer Meinung das »richtige« Bild _ 


ist. Dies ist auch mit den Radierungen R.s getan worden, wobei das Ergebnis absolut 
eindeutig war” (S. 12). Gerade weil die Verf. Naturwissenschaftlerin ist, müßte ihr 
geläufig sein, daß bei Massentests stets die Standpunktgebundenheit der Testpersonen 
eine entscheidende Rolle für die psychologische Auswertung der Antworten spielt. Die 
Befragten — die Verf. legt Wert auf die Feststellung, daß es „naive Betrachter” und 
keine „Fachleute” (S. 14) gewesen seien — haben jedoch als Menschen des 20. Jhdts. 
aus ganz anderen Sehvoraussetzungen geurteilt als sie für das 17. Jhdt. oder gar für 
R. galten. Daß das Ablesen von Bildern von links und rechts möglicherweise physio- 
logische Grundlagen haben könnte (worüber die Verf. eine naturwissenschaftliche Un- 
tersuchung ankündigt), bedeutet noch nicht, daß diese Grundanlage nicht selbst ge- 
schichtlichen Wandlungen unterlegen habe und ständig weiter unterliege. Das Urteil 
moderner „naiver” Betrachter im Sinne des Buches ist also keineswegs absolut. Wenn 
es durch eine derartige „reine Anschauung”, wie die Verf. es nennt, möglich wäre, die 
„wahren künstlerischen Absichten” eines Künstlers der Vergangenheit auf direktem 
Wege zu erkennen, dann wäre das Verständnis der Geschichte einfacher als es tat- 
sächlich ist; und alles Ringen der Geschichtswissenschaft wäre überflüssig, die sich be- 
müht, das Vergangene aus seinen eigenen Maßstäben zu begreifen, — wobei dieses 
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ostra d’arte sacra della diocesi e della 
ovincia dal sec. XI al XVII. Arezzo, 


 BERGAMO 
Mostra nazionale d’arte sacra. Bergamo 
..1948. Katalog 42 S., 30 Tf. Bergamo 
! 1948 : Democrazia Cristiana. 


 BOLOGNA 


Mostra dei capolavori delle chiese balo) 
. gnesi. (Aufsatz von E. Carli: 
1946, Nr. 78, S. 4-28). 
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"ITALIENISCHE AUSSTELLUNGEN 1945 — 1950 


(Zusammengestellt von Claudia Refice) 


175 Tf. Bozen 1949: Cultura atesina. 


Emporium 


Heinz ie: -Runge 


Capolavori della Mostra di Bologna. Bo- 
logna 1946. (Aufsatz von F. Arcangeli: 
L’Illustrazione italiana 1946, S. 114—15.) 
Mostra di disegni del Seicento bolognese. 
Bologna, Pinakothek, 1947. Katalog 165. 
Bologna 1947: Unitä. 

Mostra interprovinciale d’arte. Emilia- 
Romagna. Bologna 1948. Katalog 12 Ss. 
Bologna 1948: Compositori. 
Mostra celebrativa di G. M. Crespi. Bo: 
logna 1948. Katalog (von F. Arcangeli 
und C. Gnudi). Rs 1948: Ass. F. 
Francia, 


BOZEN 


Arte medioevale nell’Alto Adige. Bozen 
1949. Katalog (von N. Rasmo) 70 S 


BRESCIA 


i Mate di arte contemporanea: Artisti. sici- 


 liani. Catania und Palermo 1939. Katalog 
76 S. Catania 1949: Ospizio di Bene- 


 ficenza. 


SPORENZIRTR 


Mostra della pittura francese a Firenze. 


1945. Katalog (Vorwort von B. Berenson) 
291 S., 110 Tf. Florenz 1945: Electa. 

"Meta di opere d’arte restaurate. Florenz 
1946. Katalog (von U. Procacci). Florenz 


"1946. 


Mostra di opere d’arte trasportate a Fi- 
renze durante la guerra e di opere d’arte 
restaurate. Florenz 1947. Katalog (von U. 
Procacci, A.‘ Ciaranfı, F. Rossi) 68 S., 
2 Tf. Florenz 1947: Giuntina. 


 Catalogo della Mostra d’arte fiamminga e 


olandese dei sec. XV e XVI. Florenz, Pa- 
lazzo Strozzi, 1947. Katalog XX, 124 S., 
48 Tf. Florenz 1948: Sansoni. 


La casa italiana nei secoli. Mostra delle 
arti decorative in Italia dal Trecento 
all’Ottocento. Florenz, Palazzo Strozzi,, 
1948. Katalog 72 S. Florenz 1948. 


'Mostra della Biblioteca di Lorenzo nella 
Biblioteca Medicea Laurenziana. Florenz 
1949. Katalog (von M. Salmi) 78 S., 14 
Tafeln. Florenz 1949. 


Mostra delle Tavolette di Biccherna e di 
altri Uffici dello Stato di Siena. Florenz, 
Palazzo Strozzi 1950. Katalog (von E. 
Carli) 121 S., 72 Tf. Florenz 1950: Electa. 
Affreschi dell’Orcagna e sculture del Tre- 
cento a „La Strozzina”. (Aufsatz von 
A. Parronchi: Arte Mediterranea 1949, 
8. 69—75.) 


 Mostra della pi eure Snties in Ligı 
 Trecento al Cinquecento. Genua 
Katalog (von A. Morassi) 94 s 
Mailand 1946: Alfieri. 


Mailand 1947: Alfieri. 


Mostra della pittura del Seicento 
Settecento in Liguria. Genua 1947. Ka 
log (von A. Morassi) 146 SH 104 


Mostra del en Fo Pa 


MAILAND ee 
Glorie della pittura italiana de 


V. oe Italiana di N per 
casa Cristiana. Mailand 1949. Kata 


log (von N. Ivanof). 79 S., 
gamo 1950: Arti Grafiche, 


MODENA 


Mostra di Musei di provincia. Galleri Kon 
Estense, 1945. (Aufsatz von R. Salvini: 
Emporium 1945, Nr. 7—8, S. 4—28.) 


NEAPEL 


Ritratti a. S. Martino. — Pittura tion 
secolo XVI—XVIlI. (Aufsatz von OÖ. Mo- 
risani: Arti figurative 1946, S. 248). Ach 
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 e Settecento. Neapel, "Museo di S. Mar- 

tino,. 1947. Katalog (Einleitung von B. 
Molajoli) 70 S., 32 Tf. Neapel 1947: 

 Möntanino. 


 Mostra parmense di dipinti noti ed ignoti 
nr dal XIV al XVII secolo.-Parma 1948. 
. Katalog (von A. O. Quintavalle) XVI, 
169 75.50 Tf. Parma 1948: Ente Prov. 
_ Turismo, 


. PERUGIA 


Quattro secoli di pittura in Umbria. 
Katalog 32 S. Perugia 1945: Grafica. 


1945. 


PISA 

 Mostra della scultura pisana. Pisa, Mu- 
= seo di S. Matteo, 1946. Katalog XXIV, 
2.84 ST 2DITE: Pisa. 1946. 

h "Mostra di pittura italiana contemporanea. 
. Pisa, Palazzo alla Giornata. Katalog (Vor- 
“wort. von P. Sanpaolesi) 64 S., 30 Tf. 
"Pisa 1947: Pacini Mariotti. 


ft 


REGGIO EMILIA 
Mostra di Lelio Orsi. Reggio Emilia 1950. 
Katalog (von R. Salvini und A. M. Chio- 
di) 160 S., 43 Tf. Reggio Emilia 1950: 
Fratelli Rossi. 
ROM 
- Mostra di antiche sculture italiane. 1945. 
' Katalog (von L. Grassi) 62 S. Rom 1945: 
. . Studio d'arte Palma. 
‚Mostra temporanea di insigni opere d’arte 
‚appartenenti alle Gallerie di Roma, Na- 
 poli, Urbino, Milano, Venezia. Rom, Gal- 
" leria Borghese, 1945. Katalog 50 S., 4 Tf. 
Rom 1945: La Galleria. 
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 Mostra di Bozgeki napsletini del Belcente, Pittura Veneta, 


sec.. XIV XVII. om 
Palazzo Venezia. (Aufsatz von ER Grassi, h 
„Arti figurative”, 1945. S. 55—64.) 


Mostra d’arte Ralans a Palazzo RE, 
1945. Katalog 130 S. m. Abb. Rom 1945: 
Danesi. 


“ Tableaux Francais en Italie / Tableaux 


Italiens en France. Rom, Palazzo Venezia, 
1945. Katalog (Einleitung von G. Bazin, 
R. Bianchi-Bandinelli, J. Cassou.) 


Mostra artistica dell’Accademia d’Ung- 
heria. Rom 1947. Katalog 28 S. m. Abb. 
Rom 1947: Bussola. 


Antiche Pitture Olandesi e Fiamminghi. 
Rom, Galleria La Finestra, 1946. Katalog 


(Einleitung von P. M. Fokker). 


Mostra delle opere d’arte recuperate in 
Germania, Rom 1947. Katalog 30 S., 
21 Tf. Rom 1947: Ist. Pol. dello Stato. 
Images de Lautrec: Mostra di Toulouse- 
Lautrec. Rom 1947, Galleria L’Obelisco. 
Katalog (von I. Brin) 12 S., 21 Tf. Rom 
1947: Bestetti. 


Mostra di restauro all’Istituto centrale del 
restauro. Rom 1948. Katalog 30 S. Rom - 
1948: Ist. Graf. Tiberino.. 


Mostra artistica dell’Accademia d’Ung- 
heria. Rom 1948. Katalog 14 S. Rom 
1948: Bussola. 


Miniature del Rinascimento. Rom 1950, 


Vatikan. Katalog (von A. M. Albaveda) : 


90 S., 31 Tf. Rom 1950, Biblioteca Apo- 
stolica Vaticana. 


Disegni di Gemito. Rom, Accademia di S 
Luca, April 1948. Katalog 4 S. m, Abb. 
Rom 1948: Bardi. 


Architettura svizzera contemporanea. Rom, 


Galleria Nazionale d’arte moderna, 1949, 


Katalog 72 S., 52 Tf. Rom 1949. 


be A 
LEI NER REN or, 


4 


DB Mostra Beineslohe polacca in Italia. 


Rom 1949. Katalog (von I. Iarema) 10 S., 
11 Tf. Rom 1949: Danesi. | 
Mostra di restauri presso P’Istituto Cen- 
trale del restauro.. Rom 1949. Katalog 
20 S., 10 Tf. Rom 1949: Ist. Graf. Tibe- 
rino. 

I Bamboccianti. Pittori della vita popolare 
del Seicento. Rom 1950. Katalog (von 
G. Briganti) 52 S., 44 Tf. Rom 1950: An- 
tiquaria. 


SIENA 

Capolavori dell’Arte Senese. Siena 1946. 
Katalog (von Enzo Carli) 110 S., 226 Tf. 
Florenz 1946: Electa, 

Mostra della scultura in legno a Siena. 
(Aufsatz von C. Brandi: L’immagine 1949, 
S. 282—237.) 


TERAMO 

Mostra della maiolica antica abruzzese in 
Teramo. (Aufsatz von G. C. Polidori: Bol- 
lettino d’Arte 1949, S. 379— 381.) 


TRIENT 

Il Guardi figurista alla Mostra di Trento. 
(Aufsatz von A. Podestä: Emporium 1949, 
S. 117—20.) 


TURIN 

Cinquanta opera di Antonio Fontanesi. 
Turin 1947. Museo Civico. Katalog 18 S. 
50 Tf. Turin 1947: Gazz. del Popolo. 
Prima mostra dei disegni italiani della 
Biblioteca Reale. Katalog (von Aldo Ber- 
tini) 34 S., 32 Abb. Turin 1950: Do- 
naggio. 

UDINE 

Cinque secoli di pittura friulana. Udine, 
Loggia del Lionello, 1948. Katalog (von 
C. Someda De Marco) 138 S., 52 Tf., 
Udine 1948. 


"VENEDIG. 


Cinque secoli di pittura veneta. 1945. Kal ’ BY 
talog (von R. Pallucchini) 178 S., 80 Tf. 
Venedig 1945: Serenissima. 


Viatico per la mostra veneziana dei cin- 
que secoli. (Aufsatz von R. Longhi: La 
Rassegna d'Italia, 1946, S. 64—81). 


I Capolavori dei Musei veneti. Venedig 
1946. Katalog (von R. Pallucchini) 178S., $ 
80 Tf. Venedig 1946: Casa Ed. Arte Ve 
neta. — Besprechung der Ausstellung vn 
H. Tietze: Gaz. d. B.A. 1947, 5.189. 


Quattrocento pitture inedite: I. Mostra 
nazionale antiquaria Venezia, sec. XV— 
XVII a Venezia 1947. Katalog (von R. 
Riccoboni) XL, 48 S., 178 Tf. Venedig 


1947: O.M.A. Dr 
Pittura veneta. Prima mostra d’arte antica 
delle raccolte private veneziane. Venedig 


1947. Katalog (von A. Riccoboni; Vor- 
wort von G. Fiocco) 56 S., 143 Tf. Vne- 
dig 1947: Zanetti. Dee; 
Gli impressionisti alla XXIV Biennale di H 
Venezia. Katalog (von R. Palluchini, 
Einführung von L. Venturi) 82 S., 97 Tf. 
Venedig 1948: Daria Guarnati. 


XXIV Biennale di Venezia. Katalog XVI, 
392 S., 48 Tf. Venedig 1948: Serenissima. 
Sculture della Sardegna nuragica. Vene- 
dig 1949 Katalog (von G. Pesce und G. 
Lilliv) 42 S., 48 Tf. 


Mostra d’arte moderna della Sardegna. 
Venedig 1949. Katalog 28 S., 36 Tf. Ve- 
nedig 1949: Opera Bevilacqua La Masa. 
Giovanni Bellini. Venedig, Palazzo Du- 
cale, 1949. Katalog (von R. Pallucchini). 
240 S. m. Abb. Venedig 1949: Alfieri. 


XXV Biennale di Venezia. Katalog XX, 
442 S., 116 Tf. Venedig 1950: Alfieri. 
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VERONA 


Capolavori della pittura veronese. Verona 


1947. Katalog (von A. Avena) XXIV, 


134 S., 102 Tf. Verona: Albarelli 1947. 
VICENZA 


°  Mostra del restauro a Vicenza. (Aufsatz 


von C. Rosi: 
381—82.) 


Mostra dei disegni del Palladio a Viocnta, n 
(Aufsätze von L. Magagnato: Emporium 
1950, S. 121—30 und G. Fiocco: Arte 
Veneta III, 1950.) 


Bolletino d’Arte a > 


AUSSTELLUNGSKALENDER 


AACHEN 

Städt. Suermondt-Museum 

+1.—31. 3. 1951: Kollektivausstellung Otto 

. Dix und Werner Heuser. Im Graphischen 
Bu Kabinett: Aquarelle von Walter Ophey. 


 Reiffmuseum 


112,25 17. 3. 


1951: Moderne Kunst 


‚(Hofer, Klee, Beckmann, Fuhr, Chagall, 
" Picasso, Braque, Leger). 


x 


BERLIN 


Museum Dahlem: vgl. Dezember-Heft 


Schloß Charlottenburg: vgl. Dezember- 
und Januar-Heft 


 Kunstamt Neukölln 


März 1951: Arbeiten von Kurt Lahs. 
Galerie Matthiessen 

Februar—März 1951: Zeichnungen des 
19. und 20. Jahrhunderts. 

Galerie Bremer 

15. 2.—15. 3. 1951: Stabplastik und 
Zeichnungen von Hans Uhlmann. 


Galerie Schüler 
März 1951: 
“ mälde aus der Schweiz. 


Karl Schmitt-Rottluff: Ge- 


Rathaus Schöneberg 


. März 1951: Arbeiten von Berthold Haag. 


BIELEFELD 


25. 2.—26. 3. 1951: Gemälde, Aquarelle 
und Zeichnungen von Otto Gleichmann. 
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BREMEN 


Kunsthalle 
4. 3.—8. 4. 1951: 
Gegenwart. 


Italienische Kunst der 


ERLANGEN 


Orangerie der Universität 

März— April 1951: Skulpturen von Ger- 
hard Marcks, Ewald Matar€e und Her- 
mann Blumenthal. 


ESSEN 

Folkwang Museum (vgl. auch Schloß 
Hugenpoet) 

Februar 1951: Gemälde, Aquarelle und 
Graphik von Karl Hofer (Berlin). 


März 1951: Bildteppiche von Johanna 
Schütz-Wolff (Hamburg). 


FLENSBURG 
Städt. Museum | 
März 1951: Holländische Wohnkultur in 
Schleswig - Holstein. — Olgemälde und 
Aquarelle von Lutz Theen. | 


FRANKFURT a. M 
Galerie Buchheim-Militon 


Ab 25. 2 1951: Französische 


Künstler- au 
plakate. 2 


" HAGEN | 

© Städt. Karl-Ernst-Osthaus-Museum 

11. 3.—8. 4. 1951: Hagener Künstler (Ol- 
gemälde, Aquarelle, Graphik und Plastik). 


HAMBURG 

Museum für Kunst und Gewerbe 

Bis 11. 3.,1951: Internationale Ausstellung 
moderner Theaterarchitektur. 

Museum für Völkerkunde und Vorgeschichte 
Bis auf weiteres: Urgeschichte der Kultur. 
4. 3.—1. 4. 1951: Gemälde von Rolf Böhlig 
(Hamburg). 

Kunstverein 

17. 2.—18. 3. 1951: Gemälde und Gra- 
phik von Henri Matisse. 


HAMELN 


Kunstkreis 
18. 2.—11. 3. 1951: Die 36 Ansichten des 


Berges Fuji (Farbholzschnitte von Ho- 
' kusai). 

HANNOVER 

Kestner- Gesellschaft 

3. 3.—15. 4. 1951: Lyonel Feininger, 


Aquarelle aus Amerika, Fritz Winter, 
Werke aus den Jahren 1928—1951. 


KASSEL 

Staatliche Kunstsammlungen 

4.—27. 3. 1951: Christian Beyer, Zeichnun- 
gen und Aquarelle aus Südrußland und 
Jugoslawien. 


KIEL 

Kunsthalle 

17. 3—16. 4. 1951: „Neues Bauen”, Aus- 
stellung des Bundes Deutscher Architek- 
ten, Ortsgruppe Kiel. 


KOLN 

Kunstverein 

März 1951: Gemälde, Aquarelle und Zeich- 
nungen von Paul Klee; Aquarelle und Zeich- 
nungen von Lothar Grisebach. 

KREFELD 

Kaiser-Wilhelm-Museum 

Bis 18. 3. 1951: Bauten, Entwürfe und 
Gemälde von Hans Poelzig. 

Ab 25. 3. 1951: Skulpturen von Bernhard 
Heiliger (Berlin); Olbilder von Ischl von. 
König (Hannover). 

Studio für Zeitgenössische Kunst 
Gemälde von Hubert Woelfle (Krefeld). 
LUDWIGSHAFEN a.Rh. 

Kunstverein 
1. 3.—1. 4. 1951:  Gedächtnisausstellung 
Karl Dillinger (Olgemälde, Aquarelle und 
Graphik). 

MANNHEIM 


Städt. Kunsthalle 
10.—25.3.1951: Das zeitgenössische Plakat. 


MARBURG 

Museum der Universität 

21. 2.—18. 3. 1951: Aquarellierte Hand- 
zeichnungen von Alfred Kubin; Pastelle 
von Bartold Asendorpf (Berlin/Berka). 


MÜNCHEN 

Bayer. Staatsgemäldesammlungen 
27. 2.—1. 4. 1951: Gedächtnisausstellung 
Wilhelm Thöny. 
Bayerisches Nationalmuseum 

Ab 17.3.1951: Der Straubinger Schatz- 
fund. 

Amerika-Haus, Arcisstraße 10 

3. 3.6. 5. 1951: Der Holzschnitt (aus 
Beständen der Staatl. Graphischen Samm- 
lung München). 
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ERRANG 


SPEYER 


Städt. Galerie 


En 3-31. 3. 1951: Junge Münchener Historisches Museum der Pfalz Se 
Künstler. 91. 2.18. 3.1951: Osterreichische Künst- 


ei ‚Galerie Wolfgang Gurlitt ler der Gegenwart. 
0. Selbstbildnisse von Lovis Corinth (Radie- STUTTGART 

rungen und Lithographien). Württ. Staatsgalerie 
Sn 24. 2—1. 4. 1951: Arbeiten von Karl 


Galerie Stangl Caspar und Maria Caspar-Filser. 


Ab 10. 3. 1951: Olbilder, Aquarelle und 
_ Zeichnungen von Eduard Bargheer. 


aa 


Kunstverein Bi: 
Ab 3. 3. 1951: Olgemälde von Eugen 
EA Stammbach (anläßlich des 75. Geburts- 
& u . NURNBERG tages). 

” EN Germanisches Nationalmuseum WUPPERTAL 

i% 94.2.96..8. 1951: Aquarelle von William Städt. Museum Elberfeld 


! Br (veranstaltet vom British Council). 18.2.18..3. 191 Die Snlinne Haub- 
VER rich des Wallraf-Richartz Museums. 
SCHLOSS HUGENPOET bei Kettwig Studio für Neue Kunst 


Ständige Ausstellung von Meisterwerken 18. 2.—18. 3. 1951: Olbilder von Paul Bi; 
des Folkwang-Museums, Essen. Fontaine. u 


PERSONALIA 


Vom Comite International d’Histoire de l’Art in Paris wurden in der Juli-Sitzung 1950 
folgende deutsche Kunsthistoriker zu Mitgliedern gewählt: Prof. Dr. H. v. Einem, 
- Universität Bonn; Prof. Dr. A. Haseloff, Universität Kiel; Prof. Dr.H. Jantze nm 
Universität München, Vorsitzender des Verbandes Deutscher Kunsthistoriker; Prof. 
Dr. F. Graf Wolff Metternich, Universität Bonn. 


at h, REDAKTIONELLE ANMERKUNGEN AN 
Fotonachweis: Abb. 1 und 5 Museumsaufnahmen; 3 und 4: Württ. Landesbildstelle Ba 
IR ‚Die Redaktion bittet um rechtzeitige Mitteilung von Ausstellungsterminen sowie um die Einsendung von 
0, Katalogen und Museumsberichten für die regelmäßig erscheinende Bibliographie. 
Ö a unverlangt eingehenden Rezensionsexemplaren wird keine Gewähr für Rücksendung oder Besprechung 
übernommen. BSD 
Nachdruck, auch auszugsweise, nur mit genauer Quellenangabe gestattet. 


Redaktionsausschuß: Prof. Dr. Ernst Gall, München 38, Schloß Nymphenburg; Direktor Dr. Peter 
Halm, München 2, Staatliche Graphische Sammlung; Prof. Dr. L.H. Heydenreich, Zentralinstitut für Kunst- 
geschichte in München. — Verantwortlicher Redakteur: Dr. Wolfgang Lotz. — Anschrift der 
Redaktion: Zentralinstitut für Kunstgeschichte in München, Arcisstraße 10. Mitteilungen über neue Aus- 
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